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Reputation for “the Gutai Art Association”
NAKAJIMA Komaki
Abstract
 In recent years, the various works by the Gutai Art Association （1954-1972） 
have shown the creative spectrum of the most vigorous collective of the 
Japanese avant-garde era. The group is highly appreciated as one of the most 
inﬂ uential forces in the international art scenes. The art critics and art 
historians in the western world have had a great inﬂ uence on estimating the 
creativity of the artists and performers of Gutai. On the contrary to the 
enthusiastic praises from American and European art worlds, the Japanese art 
critics kept silent to their own avant-garde art movement.
 In this paper, referring to the hitherto known criticisms on Gutai art group 
and their works, ﬁ rst of all, I will argue why the Japanese critics failed to 
properly estimate Gutai art. Secondly, my proposal is to show the proper ways 
the Gutai art should be judged in my future research of this art movement, 
revaluing the concept of contemporary art history in Japan which has been 
much inﬂ uenced by the views of western art historians.
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はじめに
　フランス人美術批評家のミシェル・タピエ（Michel Tapié）が提唱したアンフォルメル絵画
は、ほぼ同時期に世界各国の絵画界で確認することができる美術様式であり、日本も例外では
ない。日本のアンフォルメル運動を先導した代表的な前衛芸術集団に「具体美術協会」（以下
「具体」）をあげることができる。近年、国内外を問わず展覧会が開催されるなど高い評価を受
けている「具体」であるが、この半世紀を振り帰ってみると、「具体」美術に対するあらゆる批
評が行われた。「具体」は、1957（昭和32）年からタピエとの直接的な交友関係を結んだことも
あり、フランス発祥のアンフォルメル運動への追随という図式を長年拭えずにいた。吉原治良
（1905-1972）が掲げた「誰のまねもしない」という理念によって、「具体」は結成時から先鋭的
な数々の芸術表現を編み出したが、「具体」におけるアンフォルメル絵画は、欧米の美術批評家
たちによって「抽象表現主義の亜流」1）と見なされ、世界美術史から退けられた。そのため、「具
体」におけるアンフォルメル絵画についての研究は、影響関係に特化した論旨が目立ち、「具
体」美術に対する十分な検証に遅れが生じた。昨今においても欧米人美術批評家による評論の
影響は大きく、日本国内での「具体」の飛躍は、欧米の美術批評家、美術史家の目に掛からな
ければ難しいといえる。その背景には、日本の欧米美術至上主義的な体制という要因があげら
れる。
　そこで本論文では、過去から現在に至る「具体」をめぐる評価について言及し、欧米美術を
中心に捉えた日本の美術体制やオークション取引の現状から、今後の「具体」研究の展望を見
据えることにしたい。その結果として、先行する欧米の作品群とは一線を画した ｢具体｣ 美術
の独自性を明らかにし、日本の一国主義的な現代美術史観を再確認することができると考える。
一　「具体」とアンフォルメル運動
　吉原治良は、戦後の近代化や人間回復の機運に対応しながら、一方で戦争の不条理な体験を
くぐりぬけた後に、かつてのダダのように新たな画期的運動が、美術にも起こらなければなら
ないと考えていた2）。この吉原の思惑は、後に ｢現代美術懇談会｣（1952-1957）や ｢具体美術協
会｣（1954-1972）を生むきっかけとなった。
　吉原は、｢現代美術懇談会｣ に参加していた16名を率いて、1954（昭和29）年、新たな前衛芸
術家集団 ｢具体美術協会｣ を結成する。｢具体｣ 美術は、吉原の「誰のまねもしない」というス
ローガンを念頭に、素材の物質性、物体と空間の関係性、激しい行為、身体性、時間をテーマ
 1） 山本淳夫 ｢中期具体（1959-1965）」『具体展Ⅱ― 1959～1965―』芦屋市立美術博物館、1993年、 2頁。
 2） 吉原治良「わが心の自叙伝」『吉原治良展―明日を創った人』神奈川県立近代美術館、1973年。
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とした作品や、光、音、動きを表現に取り入れた作品など、それ以後の美術概念の先駆けとな
る作品を数多く生み出した。とくに、その特徴が顕著に見られたのが、結成時から1957年代に
かけての作品群である。ここで、1955（昭和30）年の「真夏の太陽にいどむ野外モダンアート
実験」展と1956（昭和31）年の「野外具体美術」展に出品された「具体」作品を見てみたい。
　元永定正（1922-2011）は、「真夏の太陽にいどむ野外モダンアート実験」展において、液体
を作品の素材に選び、《液体・赤》（1955）【図 1】を発表した。《液体・赤》は、赤い水をポリ
エチレンで包み、公園の木に吊るした作品である。吉原は「これは面白いねぇ。液体の造形な
んて世界で初めてだ。」3）と絶賛する。液体は、風に揺られれば形を変形させ、太陽光の反射に
よって光線を放つ。本作品は、環境や天候に委ねた環境芸術のはしりといえる。
　嶋本昭三（1928-2013）は、「野外具体美術」展の際に、 4メートルの手製の大砲に絵具を詰
め、それを畳50枚分の巨大なキャンバスに向けて発射して描いた《砲による絵画》（1956）【図
2】を発表して、観衆の度肝を抜いた。嶋本の作品制作の根底には、常に ｢手では描けない迫
力のある絵を生み出すにはどうしたらよいか｣ という自己への問題提起がある。
　1956年、岡本太郎（1911-1996）監修の下、東京日本橋・高島屋にて ｢世界・今日の美術｣ 展
が開催され、欧米から多数の現代美術作品が出品され、アンフォルメル絵画4）が積極的に紹介
された。この展覧会後、アンフォルメル絵画が日本の美術界を席捲し、｢アンフォルメル旋風｣
が巻き起こった。アンフォルメル運動は、第二次世界大戦後、フランスが主導権を掌握した前
衛芸術運動として、欧米のアクション・ペインティングに呼応し、1950年代の各国の美術界を
席捲した。パリで画家として活躍していた堂本尚郎（1928-2013）が、アンフォルメル美学5）の
提唱者であるミシェル・タピエに ｢具体｣ の機関誌『具体』を見せたことが契機となり、｢具体
｣ は1957年からタピエと交流を果たす。タピエは、｢具体派礼讃｣ 6）とした文章を機関誌に寄せ、
｢具体｣ を絶賛した。
　タピエには、｢具体｣ 作品を自国の画廊やコレクターへ斡旋する画商の役割があった。当時、
 3） 針生一郎「円への彷徨と回帰―吉原治良」『みづゑ』第819号、美術出版社、1973年、45頁。
 4） アンフォルメル絵画は写実的、構成的な表現に頼らず、自己の可能性を画面にそのまま定着させる表現
を試みる抽象絵画である。勢いのあるストローク、または絵具の物質感を高めるよう、滴り、刻み、盛り
上げをこつこつと積み上げるような絵画表現である。
 5） アンフォルメル美学は、｢アンフォルメル｣（Informel）、正しくは ｢ラール・アンフォルメル｣（L’art 
informel）と言い、｢非定形の芸術｣ という意味がある。当時タピエは、ユークリッド幾何学に代わる新し
い概念として注目されていた位相幾何学などを援用し、あらゆる思想や形態の可能性を孕んだ未分化の状
態を「アンフォルメル」と呼んだ。タピエは、キュビズムや幾何学的抽象の絵画構造が、古典美術から脱
していないことを批判し、新しい絵画構造をもったこの「別の芸術」こそが、現代美術の新しい位相を画
すと宣言した。1952（昭和27）年、タピエは、一切の美学的権威の破棄、身振りによる自発的行為などの
主張を記した、マニュフェストとも言うべき『もうひとつの芸術論』と画集を刊行し、アンフォルメル美
学を拡散させた。
 6） ミシェル・タピエ ｢具体派礼讃」『復刻版具体』第 8号、藝華書院、2010年。
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海外旅行は高額かつ時間を要したため、「具体」会員が現地に赴かねばならないパフォーマンス
による作品や、今日でいうインスタレーションのような作品を出品することは不可能であった。
そこでタピエは、輸送や売買が可能なタブロー形態の絵画作品を ｢具体｣ 会員に求めるように
なる7）。
　先に紹介した元永と嶋本のアンフォルメル期の作品を紹介する。野外に液体を用いることで
先駆的な環境芸術作品を発表した元永は、1958年代、タブローに樹脂系絵具を流し込み、色の
層を重ねた「流し」技法による作品制作に着手していく。《作品》（1962）【図 3】は、元永の
「流し」技法を代表する作品である。樹脂系絵具が表す粘度やにじみは、特有の力強い流動性を
もち、画面に猛然たる活力が満ち溢れている。元永の液体の特質に注目した制作過程がうかが
える。
　「具体」結成後、間もなくして「大砲絵画」を編み出した嶋本は、絵具をガラス瓶に詰め、床
に広げたタブローへ投げ込む ｢ビン投げ絵画｣ の作品制作に着手する。《作品》（1960）【図 4】
もそうした ｢ビン投げ絵画｣ の一枚である。《作品》の画面には、所々にビンの残骸が残ってお
り、アクションの凄まじい音が聞こえてくるようである。「大砲絵画」から継続する絵具の飛
沫、滴りの跡は、何層にも重なり合い炸裂し、見る者に鮮烈な印象を与える。
　両者による作品の変遷は、当時の先鋭的な表現方法からタブロー形態への変容が余儀なくさ
れていることがわかる。しかし ｢具体｣ は、タブロー形態に移行しながらも、以前からの芸術
理念を活かすことで新たな画法を生み出し、独自性を追求する自己の概念を全うしたといえる
のではないであろうか。
　アンフォルメル期の「具体」の制作活動は、このようなタピエの先導により、衰微したかの
ように捉えられた。また、アンフォルメル絵画のタブローという限定した支持体は表現方法を
固定化させた。戦後、先鋭的な芸術の表現方法が模索される最中、アンフォルメル運動はタブ
ロー形態へと回帰する。つまり、絵画への移行は、1960年代につづく反芸術体制へと向かう美
術史の通史的な見方によれば、古典的に捉えられ、｢逆行｣ と判断されたのである8）。
二　批評が招く日本の美術体制
1　欧米人美術批評家による「具体」の評価
　イギリス人美術批評家エドワード・ルーシー＝スミス（Edward Lucie-Smith）は『現代美術
の流れ― 1945年以後の芸術運動』（1969）9）の中で「具体」を酷評した。ルーシー＝スミスは、
 7） 平井章一『関西における前衛美術の研究―具体美術協会を中心に―』関西大学博士（文学）論文、2005
年、166頁。
 8） 加藤瑞穂 ｢アンフォルメル理解と具体の評価」『なりひら』Vol.31、芦屋市立美術博物館、1998年、 4頁。
 9） エドワード・ルーシー＝スミス『現代美術の流れ― 1945年以後の芸術運動』PARCO出版局、1986年。
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1933（昭和 8）年にジャマイカのキングストンで生まれ、1946（昭和21）年にイギリスに移住
した。その間、キング・スクールやマートン・カレッジで教育を受け、オックスフォードで歴
史を学んだ。ルーシー＝スミスは詩人、小説家、伝記作家、放送出演者、評論家とあらゆる顔
をもつ。本著作の特徴的な傾向は、アメリカの現代美術を中心に捉え、アジアの現代美術には
それほど目を向けていない点があげられる。ルーシー＝スミスはアジア大陸のなかで、日本、
インドは評価対象として取り上げたものの、他のアジア諸国の現代美術は取り上げていない。
アジアの中で数少ない評価対象として選ばれた ｢具体｣ は、次のように評された。
　不定形な抽象を追及した吉原治良のような芸術家が、日本の書の伝統からきた、それ自
身の風合いによって、疑いもなく他と区別されるとはいえ、かれらは、時代のもっとも重
要な芸術家として、われわれに強い印象を与えることはない。かれらは、国際的な広がり
においてではなく、ひとつの国のなかで重要なのだ10）。
　ルーシー＝スミスは、「吉原治良のような芸術家」は、日本国内においてのみ価値があると評
価した。｢不定形な抽象｣ ｢日本の書の伝統からきた、それ自身の風合い｣ という表現から、｢具
体｣ のアンフォルメル絵画について言及していることがわかる。ルーシー＝スミスの示す ｢時
代のもっとも重要な芸術家として、われわれに強い印象を与えることはない｣ とする要因が、｢
日本の書の伝統からきた｣ という古典への回帰を想起させることであるから、｢具体｣ の評価を
日本国内のみに限定したと予想される。
　しかし次にあげるような東洋的精神性を基盤としてアンフォルメル絵画の制作にいたったマ
ーク・トビー（Mark Toby 1963-1976）などの欧米のアンフォルメル画家に対して、ルーシー
＝スミスが高評価を与えている点は見過ごせない事象である。以下は、ルーシー＝スミスがト
ビーについて言及した記述である。
　日本では禅寺に滞在して仏教の帰依者となった（こうした帰依は、アメリカのビート・
ジェネレーションの詩人のなかでもっとも重要なひとり、ゲーリー・スナイダーに先んじ
ている）。トビーの東洋への旅には、中国の書を学ぶという特別な目的があったが、この旅
行は、みずからも認めているように、かれの絵画に決定的に作用した。……トビーの絵画
において強い印象を与えるが、かすかな感じで、ときおりあらわれる形式上の工夫は、か
れが生みだすものが、つねにそれ自身の造形的用語において完結しているという事実にあ
る。トビーのさまざまな発見は、ポロックのそれを補強している。……かれは、真の抽象
表現主義者たちよりも多く観客に可能性の感情をもたらす11）。
10） 同書、16頁。
11） 同書、48頁。
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　ルーシー＝スミスは、トビーの他にも「東洋的なものからの影響」の項で、フランツ・クラ
イン（Franz Kline 1910-1962）とカリグラフィーの関係性についても言及している。「東洋の
芸術家たちの技法が、かれら12）の哲学と同じほど、重要な衝撃をもたらした」13）とし、東洋美術
を重要視していることがわかる。
　確かに、｢具体｣ 美術の根底には、東洋の伝統的な要素が存在するとしばしば論じられてき
た。日本画の技法である ｢たらし込み｣ に似た元永定正の作品【図 3】や、吉原が晩年、一貫
して取り組んだ円の作品【図 5】と禅画の一円相との類似性から、禅の思想が説かれたことが
例にあげられる。
　第二次世界大戦後、守旧の代表的な芸術とされてきた書道が、世界美術から注目を受け、抽
象表現主義と書の共通性が頻繁に議論された。1951（昭和26）年に前衛書道家の森田子龍（1912-
1998）によって創刊された雑誌『墨美』は、創刊号の表紙にクラインの作品を使用した【図 6】。
その他にもピエール・アレンシスキー（Pierre Alechinsky 1927-）【図 7】をはじめ、ピエー
ル・スーラージュ（Pierre Soulages 1919-）などの同時代のアンフォルメル運動の第一線で活
躍した画家の作品を取り上げ、先進的に書と抽象表現主義についての特集が組まれた。吉原は、
『墨美』が主催した座談会 ｢書と抽象絵画｣ のなかでアレンシスキーの作品に関して次のように
述べた。
　さっき僕はアレンスキーの作品を見て、書の誰に限らず、四人14）の作品と書の作品と比
較して何か物足らない感じがするというので考えているのですけれども、非常に書道の制
約ですね。それは文字性のためにあるということをつくづく感じているのですがね。……
僕は前からの持論ですけれどもそこまで制約に固執する必要があるかどうか。その制約を
踏み越えてむしろ造形的に殉ずべきでないか。ここまで来た書道に対してむしろそう考え
るのですけれども15）。
　アレンスキーは、1955年に来日してカリグラフィーを学んだ。この記述からもわかるように、
吉原は書の文字性に限界を見出し、書に対し悲観的に捉えている。そもそも吉原は、「具体美術
宣言」において、既存の芸術に対する明確な立場を表明している。吉原は、宣言文において次
のように記した。
12） ライン、マーク・ロスコ（Mark Rothko 1903-1970）、モリス・ルイス（Morris Louis 1912-1962）、ア
ンディ・ウォーホル（Andy Warhol 1928-1987）を指す。
13） 同書、45頁。
14） S・ウィリアム・ヘイター（Stanley William Hayter 1901-1988）、スーラージュ、ニナ・トリグバドティ
ア（Nina Tryggvadottir 1913-1968）、アレンシスキーを指す。
15） 座談会 ｢書と抽象絵画」『墨美』第26号、墨美社、1953年、15頁。
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　今日消極的ではあるけれど辛うじて生命感を保ち得ているものはプリミチヴの芸術、印
象派以降の美術群であろうけれども、これ等のものは幸いにして物質の、即ち絵具を駆使
してごまかし切れなかった、或は点描派、フォーヴィズムのように物質を自然再現の用に
供しながらも殺戮するにたえなかったものたちだ。しかし今日も早やわれわれに深い感動
をもたらし得ない。過去の世界だ。……一見ダダと比較され混同されることも多いがダダ
の業績を再確認しつつあるわれわれではあるが、ダダとは異って、可能追求の場に於ける
所産であることを信じている16）。
　「具体」は、「プリミチヴの芸術」「点描派」などの既存の芸術に対して、徹底的に否定するこ
とも反旗を翻すこともせず、｢深い感動をもたらし得ない｣ ｢過去の世界｣ として、別離を表明
した。「具体」の「誰のまねもしない」という理念は、過去の芸術の根絶を意味するといえる。
「第 1回 具体美術」展の案内ハガキにおいて、「これが美術であるかないか、そんなことはどち
らでもよさそうです。美術の概念にあてはまらないものの方が、食欲を催すのです。発見こそ
尊敬に価することと信じているわけです。」と明記しているのも、「具体」の美術史上の立脚地
を示す記述であろう。｢具体｣ は、グループの活動が美術史上の起程となるように捉え、｢過去
の世界｣ がある美術史上には立脚しないとした。よって、「具体」が書道などの日本美術の伝統
的な表現方法をあえて作品に加味したということは一概にも言えない。
　欧米人美術批評家による「具体」のアンフォルメル様式への批判は、他にも見受けられる。
美術批評家のピエール・レスタニー（Pierre Restany）は、1989（平成 1）年の「今井俊満」
展の図録の中で次のように述べた。
　1957年、今井俊満は日本にミシェル・タピエ、サム・フランシス、ジョルジュ・マチュ
ーを連れて行った。この素晴らしい一群はアンフォルメル美術の運動に火をつけた。この
運動の最初の犠牲者は具体グループの連中であった。彼等は吉原治良の指導のもとにアラ
ン・カプロウの「ハプニング」を思わせる自由な自己表現に没頭した。彼等は手に入るも
のをなんでも使って、時には足まで使って、アンフォルメル絵画をやろうとしたが、しか
し元永定正のような少数の例外をのぞけば、前途有望であるかに思われた若い芸術家連中
はことごとくそのアンフォルメル運動のために消滅してしまった。それは彼等がその精神
を体得することなしに、アンフォルメルをいわば一つの形式の処方箋として採用したがた
めだった17）。
　「具体」を結成する以前の1952（昭和27）年、吉原は中心メンバーの一人として、若手作家た
16） 吉原治良 ｢具体美術宣言」『芸術新潮』新潮社、1956年、202頁。
17） ピエール・レスタニー「風立ちぬ」『今井俊満展』国立国際美術館、1989年、168頁。
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ちが一堂に会し、戦後の新しい美術を語り合える研究会、｢現代美術懇談会｣（以下「ゲンビ」）
を発足する。｢ゲンビ｣ 会員は、古くから関西で繁栄し続けた書や工芸、生け花など伝統的な造
形ジャンルからの参加者であった。吉原と芸術観を共有し得る会員たちであったが、｢ゲンビ｣
はあくまで交流、研究の場であり、新たな芸術を実践するまでには至らなかった。｢ゲンビ｣ 会
員たちは例会の他に、年に一度のペースで公募展である ｢ゲンビ｣ 展を行っていたものの、 5
年余りで解散にいたった。ここで、「ゲンビ」時代の白髪一雄（1928-2004）の作品を見てみたい。
　「ゲンビ」時代に描かれた白髪の《作品Ⅱ》（1954）【図 8】においては、絵画から基本的な要
素である構図を排除することを目的に、素足で描いた作品である。足による画法は、ダイナミ
ックで即興性とスピード感を備え、後のアンフォルメル絵画を予感させる。作品が放つ暴力的
でおどろおどろしいイメージは、白髪の出身地である兵庫県尼崎市で行われる喧嘩だんじりで
目撃した流血や事故死が源泉になっているという18）。つまり、白髪のアンフォルメル様式が一連
のアンフォルメル運動以前からの絵画表現であることがわかる。また、タピエが『具体』第 8
号（1957）に、｢私は何事かを提案し、それを実現しようという考えを抱いてこの日本にやって
きた。ところが私は、すでに完全な姿で、この賭（アンフォルメル絵画）が展開されているの
を見出したのだ。｣ 19）（括弧内は筆者による）と記し、早期からの「具体」のアンフォルメル様式
を認識している。よって、レスタニーが指摘するように、「具体」のアンフォルメル絵画をアン
フォルメル運動の帰結として集約してしまうのは早合点である。
2　日本の欧米美術中心主義
　欧米の美術評論家たちは、日本のアンフォルメル絵画に対して ｢抽象表現主義の亜流｣ 20）と退
けがちである。なかでも見逃がせないことに、エドワード・ルーシー＝スミスが重要視したア
ンフォルメル様式の作家群のなかには、東洋的精神性を基盤とする者が複数存在する。そのこ
とをルーシー＝スミスは、認めながらも ｢具体｣ に対してはそでない視線を向けるのだった。
これには、ルーシー＝スミスを含む当時の美術評価がアメリカ中心主義的であったことが要因
にあげられる。極端にいえば、前掲文に示したルーシー＝スミスの記述である ｢国際的な広が
り｣ とは、｢アメリカ的な広がり｣ という意味合いを指す21）。1950年代、作家たちの多くはフラ
ンス、パリへ旅立った。1950年代半ばまでは、美術におけるジャーナリズムや展覧会のシステ
ムもフランス中心の視点を保っていたからである。ところが、アメリカが支配的な経済力をも
ち、アメリカの抽象表現主義の勝利が決定的となった1950年代末になると、同時代美術におけ
18） 小泉靖夫「Big interview 手から足、そして体全体で『熱い抽象』の道を求め続けて 白髪一雄」『オール
関西』第 5巻第12号、1989年、 8頁。
19） 前掲書、注 6
20） 前掲書、注 1、 2頁。
21） 中谷伸生『大坂画壇はなぜ忘れられたのか―岡倉天心から東アジアの美術史の構想へ』醍醐書房、2010
年、579-560頁。
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るフランス中心主義は相対化され、その受容者たる日本でも、同時代美術へ向ける視線の対象
をフランスからアメリカへ移すことになる22）。｢具体｣ は、タピエの斡旋により、ニューヨーク
で個展が開催されたものの、「グタイピナコテカ」（具体美術館）の創設など活動の拠点は日本
にあった。つまり、「具体」は ｢アメリカ的な広がり｣ を要しなかったため、世界美術史の埒外
へと葬られたといえる。ルーシー＝スミスは、アメリカの美術を中心に捉え、フランス、イギ
リスなどのごく一部の例外は別として、日本をはじめとするアジア諸国、あるいは他の多くの
資本主義国の戦後美術が、アメリカ美術への追随、模倣の歴史であると主張した。戦後の世界
美術は、ルーシー＝スミスのこうした評価基準に追従したといえる。日本も例外ではなく、1945
（昭和20）年から1990年代までのおよそ半世紀の間、｢この偏った〈教科書〉の評価を、日本の
美術批評家や美術史家、そして美術館が受け入れたという事実」23）がある。
　日本においては、1980年代が地方公立美術館の建設ラッシュであった。滋賀県大津市にある
滋賀県立近代美術館は、1984（昭和59）年に開館し、国内にある公立美術館のなかでも有数の
現代美術のコレクションを誇る。滋賀県立近代美術館における美術作品の収集は、「日本美術院
の作家を中心とした近代日本画、郷土滋賀県ゆかりの作品、戦後アメリカを中心とした内外の
現代美術を三つの基本方針」24）として進められている。ここで、滋賀県立近代美術館が1981（昭
和56）年から1985（昭和60）年にかけて収集した現代美術の状況を見てみたい。
【表 1】滋賀県立近代美術館　1981‒1985年　現代美術　収集作品25）
収集年 欧米作家 アジア作家
1981
モリス・ルイス（油１） 加納光於（油１）（版 8）
フランク・ステラ（油 2） 桑山忠明（油 2）
アントニ・タピエス（油１） 白髪一雄（油１）
クリスト（素 3） 中西夏之（油 5）
ジョルジュ・ブラック（版１） 山田正亮（油 2）
アンリ・マチス（版 2） 李禹煥（油１）
パブロ・ピカソ（版 6）
ジャクソン・ポロック（版１）
アド・ラインハート（版１）
クルト・シュヴィタス（他１）
22） 林洋子 ｢サロン・ド・メとアンフォルメル：1950年代のフランス現代美術の日本への影響」『東京都現代
美術館紀要』第 3号、東京都現代美術館、1998年、29頁。
23） 前掲書、注21、591頁。
24） 『滋賀県立近代美術館年報 昭和59・60年度』滋賀県立近代美術館、1987年、 2頁。
25） 同書、 7 -11頁。
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1982
サム・フランシス（油１） 斉藤義重（油１）
マーク・ロスコ（油１）
マルセル・デュシャン（水１）（他１）
ワシリー・カンディンスキー（版１）
カジミール・マレーヴィチ（版 4）
アンリ・マチス（版 3）
バーネット・ニューマン（版１）
パブロ・ピカソ（版１）
アレクサンダー・コールダー（彫 1）
ドナルド・ジャット（彫 1）
ジョージ・シーガル（彫 1）
1983
アレクサンダー・コールダー（水 1）
クレス・オルデンバーグ（版１）
ロバート・ラウシェンバーグ（版３）（他５）
ジャン・ティンゲリー（版２）
コンスタンティン・ブランクーシ（写 1）
アンソニー・カロ（彫１）
イサム・ノグチ（彫１）
イヴ・クライン（他１）
1984
ジャスパー・ジョーンズ（版 4） 菅井汲（油 1）
バーネット・ニューマン（版 3）
リチャード・セラ（版 3）（他１）
ロイ・リキテンスタイン（版 4）
ロバート・ラウシェンバーグ（版14）
アンディ・ウォーホル（版 4）
1985
ジム・ダイン（版 7） 今井俊満（油 1）
ジム・ダイン／リー・フリードランダー（版 1）宇佐美圭司（油 1）
ロイ・リキテンスタイン（版 2） 白髪一雄（油 2）
クレス・オルデンバーグ（他１） 田中敦子（油 2）
堂本尚郎（油 1）
元永定正（油 2）
靉嘔（油 1）（版 4）
山口牧生（彫 1）
※ 括弧内は、作品種別（油＝油絵、水＝水彩、素＝素描、版＝版画、写＝写真、彫＝彫刻、他＝
その他）と数量（シリーズ作は総じて一作品とした）を表している。
　滋賀県立近代美術館がこの 5年間に取集した現代美術作品は、総じて140点、その内、欧米作
家の作品が約100点（約71.40％）、アジア作家の作品が約40点（約28.57％）である。【表 1】か
らは、加納光於（1933-）や桑山忠明（1932-）、元「具体」会員などわずかな日本人作家の名が
見受けられるものの、著しく欧米美術作品の収集に力を注いでいることがわかる。とくに、ジ
ャスパー・ジョーンズ（Jasper Johns 1930-）やロバート・ラウシェンバーグ（Robert 
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Rauschenberg 1925-2008）【図 9】等のネオダダの作家、また、アンディ・ウォーホル【図10】
やロイ・リキテンスタイン（Roy Lichtenstein 1923-1997）、ジム・ダイン（Jim Dine 1935-）
等のポップ・アートの作家など、アメリカで活躍した旗手的作家の作品をよく収集しているこ
とがわかる。こうした状況は、先のルーシー＝スミスなどの欧米の美術批評家による欧米美術
を中心に捉えた評価が影響しており、それは多くの日本の美術批評家や美術史家、学芸員たち
がその評価を半ば無批判に受け入れたことが主因としてあげられるだろう。さらに言うなれば、
ほぼ同期間に収集された滋賀県出身の日本画家である小倉遊亀（1985-2000）の収集作品数は31
点であり、欧米作家の作品数を大幅に下回る。小倉の作品への評価は別として、地方美術館は、
あくまで地元出身作家の顕彰を目的に建設されることが多い。こうした美術館の収集作品をめ
ぐる問題は、地方美術館の役割について問いただし、美術館の根源的な意義を勘案させる。
　従来、戦後美術の批評が行われる際、欧米美術からの一方通行的な影響関係のみに特化した
論旨が多く見受けられた。｢影響｣ という言葉によって、正統な作品評価が下されず、美術史の
埒外に葬られた作家、作品は少なくない。とくに常時、斬新性が求められている現代美術の場
合、先行する作品の影響が見受けられると、独自性が欠けるようなイメージを彷彿させ、評価
を先延ばしにしてきた節が多々ある。また、日本においては、欧米の美術批評家の評論を鵜呑
みにし、その評価から抜け出せずにいたこともあり、戦後美術に正当な評価がなされなかった。
　戦後の美術界は、交通手段の利便性による作家の移動や流通の発達に伴い作品、美術雑誌の
普及が著しく、世界各国の美学や美術様式、作品に対する共通理解はほぼ同時的といってよい
であろう。そこで、欧米による影響関係を追求しつつ、欧米と日本における戦後美術の共時的
展開を示唆することで、両国の作品間の上下関係は消失し、はじめて平等な視野が与えられる
と考える。共時的に発展した作品群からは、多くの共通項を見出すことができ、そのなかでわ
ずかにのぞく表現の差異にはまちがいなく独自性が潜んでいる。従って、言語学やユング心理
学などの現象のみを捉えることに留まっていた従来の方法から発展させた「共時性」26）の概念を
美術史に適用することで、共時に至る時代背景や作家の理念、地域性に着目し、あえて同様の
美術様式が生成された背景を探求することも必要である。これによって、現代美術史の中心で
ある欧米に対し、その周縁に位置付けられたアジアの作家や作品、文化の所在に光を当て、そ
れら周縁の果たした成果の検証と共に、中心部分を担う欧米美術の見直し、つまり欧米美術至
上主義に偏重する現代美術史研究を再検証することができ、「中心一極型の美術史観」から脱す
ることができるのではないであろうか。
26） 前掲書、注21、606頁。
文化交渉　東アジア文化研究科院生論集　第 4号56
三　美術市場からみる「具体」の評価
1　『The New York Times』の展評
　現在、｢具体｣ を再考する試みが次々と行われている。2012（平成24）年には、東京、国立新
美術館で「『具体』―ニッポンの前衛18年の軌跡」展が開催された。また、その翌年には、ニ
ューヨーク、グッゲンハイム美術館で「具体：素晴らしい遊び場」展が開催された。｢具体｣ 美
術は、戦後の抽象表現主義に対応する動向として、確固たる評価を得ている。ここで、ロベル
タ・スミス（Roberta Smith）による『ニューヨーク・タイムズ』のグッゲンハイム美術館「具
体：素晴らしい遊び場」展の展評の一部分を参照したい。
　グッゲンハイム美術館の「具体：素晴らしい遊び場」展は、そのあふれる色で人々の心
を軽くする。この展覧会は日本の戦後に最も良く知られる美術運動の心躍る展示である。
……ここには100点余りの絵画、彫刻、ドローイング、インスタレーション、フィルム、そ
してパフォーマンスが展示され、壁面写真や印刷物で補足されることで、全てが見事に織
り合わされている。……本展にあわせて素晴らしい図録も発行され、彼女たち27）の尽力は、
戦後モダニズムを西洋のみの現象と位置づけてきたこれまでの考えを永遠に退けることだ
ろう。
　さらに進むと田中敦子の1955年の《作品（ベル）》に出会い、このベルの音を甲高くなら
して他の観客の邪魔をしてもいいものかどうか迷うことになる。……こうした作品の数々
からは様々な考えが生まれてくるだろう。だがまずは、これらの作品が、現在まさに議論
の紛糾する「参加型アート」の起源の再考を迫っている。同様にこの展覧会では、欧米を
中心に発展してきたように見えて来たアートの知られざる先例を明らかにしている。事実
それは、ハプニングからミニマリズム、スペシフィック・オブジェクト、ランド・アート
の多様な系統、インスタレーションアート、概念芸術、リレーショナル・アートにまで渡
るだろう。
　さらに、グッゲンハイムに展示された絵画群から、抽象表現主義の強力な第二世代が日
本で形成されていたことが示されている。これらの絵画ではポロックの革新的なドリッピ
ングの技術が、説得力を持ち直接的な思想でさらに拡大されている。彼／女らの作品は過
度に大きいということはないが、堂々としたスケールと、ときおり重さを感じさせるとい
27） 本展の企画キュレーターであるミン・ティアンポ（Ming Tiampo）、アレクサンドラ・モンロ （ーAlexandra 
Munroe）を指す。
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う点でミニマリズムやプロセス・アートを予見している。また、彼／彼女らの自由奔放な
動きとエキセントリックな方法論により、描くこととパフォーマンスはこれらの作品で完
全に一体化している。
　ニューヨークの主要な美術館が前世紀の美術に没頭しているように見える今シーズン、
「具体：素晴らしい遊び場」は新鮮な風を吹き込んでくれた。同じような展覧会のなかに
は、修正主義的（リヴィジョニスト）展覧会もあり、そのうちのいくつかはあまりにも断
片的で史料編纂的であるために、「これはここにあるべきだ」と断定するような状況に退化
してしまっている。これはニューヨーク近代美術館の「東京1955－1970：前衛の誕生」が
冒されてしまっている病気である。同展にも具体作品が少し出品された。グッゲンハイム
の具体展もまた過去を振り返る展覧会ではあるが、同展は印象強さ、威勢の良さ、臨場感
を持ち合わせている。グッゲンハイム版具体展は新たな提案（リヴィジョン）ではあるが、
これが歴史的に定着する可能性は非常に高い28）。
　本誌に取り上げられた出品作品は、白髪一雄の《作品Ⅱ》（1958）にはじまり、元永定正の水
の彫刻、吉原治良の《どうぞご自由にお描きください》（1956）、山崎つる子（1925-）の《蚊帳
状立体作品》（1956）、田中敦子（1932-2005）の《作品（ベル）》（再制作：1993／1955）《電気
服》（再制作：1986／1956）《作品（黄色い布）》（1955）、金山明のロボット・カー絵画、嶋本昭
三のビン投げ絵画、ヨシダミノル（1935-2010）の《バイセクシャル・フラワー》（1969）、名坂
千吉郎（1923-）のアルミのパイプラインである。詳細に記された各々の作品批評からは「具
体」への注目度の高さがうかがえる。なかでも、田中の《作品（ベル）》について言及した箇所
では、「現在まさに議論の紛糾する『参加型アート』の起源の再考を迫っている。同様にこの展
覧会では、欧米を中心に発展してきたように見えて来たアートの知られざる先例を明らかにし
ている。」と明記し、「具体」美術における表現方法の先駆性に注目している。
　現代芸術家たちは、ニューヨークを活動の拠点とすることが多い。それは、アメリカに主力
なコレクターが集うことで、現代美術の市場が連動していることが主因にあげられる。現代美
術の市場は、アーティスト、ギャラリスト、キュレーター、コレクターのネットワークとジャ
ーナリズムによって反動を生む。国際的な美術界において、アメリカの代表的な新聞である『ニ
ューヨーク・タイムズ』の評価への信頼度は非常に高い。アメリカの場合、ギャラリストは、
『ニューヨーク・タイムズ』に展評が一行でも掲載されるように、この新聞へ向けた徹底的な広
報推進活動を行う。この新聞に記事が掲載されるということは、キュレーターがギャラリーに
訪れること、コレクターが先物買いすることを意味し、ギャラリスト自身のプロフィットに影
28） ロベルタ・スミス（中嶋泉訳）「戦後日本の真剣なる遊び グッゲンハイム美術館の『具体：素晴らしい
遊び場』」『ニューヨーク・タイムズ』2013年 2月14日発行。
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響を及ぼすことを意味しているからである。つまり、美術市場の指針とも言うべき、『ニューヨ
ーク・タイムズ』から評価を得るということは、作品評価及び作品査定を変動させることにつ
ながる。本展評は、次節で取り上げた「具体」市場の拡大を引き起こしただけではなく、「具
体」作品を通して、欧米の作家を中心に先駆者として捉えてきた美術様式の再考を認知させる
意味でも非常に重要な評論である。
2　オークション取引よりみる「具体」
　次に、『ニューヨーク・タイムズ』に取り上げられた「具体」会員のオークション取引額か
ら、近年の「具体」の評価を言及してみたい。
【表 2】具体美術協会　オークション取引作品（2013年 6月15日現在）29）
制作年 号数 開催日 オークション 価格 円 事前評価額
白髪一雄（1924-2008）
61 100 12.12.03 パリ クリスティーズ  62万5,000€     6,783万円 45-60万€
61 100 13.06.04 パリ クリスティーズ 166万5,500€ 2億1,893万円 45-60万€
吉原治良（1905-1972）
71 10 11.11.26 香港 ユナイテッド     72万HK$   745万円 24-45万HK$
70頃 10 13.01.25 シンガポール エスト 13万5,700SG$ 1,009万円 12-20万 SG$
田中敦子(1932-2005)
65 30 08.10.24 東京 マレット 1,000万円 1,000万円 200-300万円
64 30 11.10.04 アムステルダム サザビーズ 6万6,750€   685万円 2,000-3,000€
元永定正（1922-2011）
61 50 98.05.18 ミラノ クリスティーズ 4,830万₤ 385万円 600-800万₤
65 50 12.11.17 東京 シンワ 980万円 980万円 100-200万円
嶋本昭三（1928-2013）
08 100 09.12.16 ナポリ ブリンダルテ 3万500€ 402万円 2万 - 2万5,000€
08 100 13.05.22 ナポリ ブリンダルテ 3万750€ 413万円 2万5,000- 2万8,000€
山崎つる子（1925-）
64 80 10.12.08 パリ クリスティーズ 1万8,125€ 210万円 8,000- 2万5,000€
62 15 13.05.17 東京 マレット 560万円 560万円 200-300万円
　【表 2】は、各「具体」会員による作品の近年に実施されたオークションの価格を示してい
る。オークション取引額は、同じ年代に描かれた同じ大きさの作品であっても、作品の質、状
態、入札希望者の人数など、あらゆる状況を考慮することによって異なる。【表 2】からは、田
中のような例外があるものの、近年に実施されたオークションほど「具体」作品の価格が上が
29） 桂木紫穂「徹底検証“GUTAI”アーティストのインターナショナルな市場性」『月刊美術』第39巻第 8月
号、サン・アート、2013年、37-41頁。
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り、高額で取引されていることがわかる。
　「具体」作品のなかで最も高額なオークション取引が行われるのは、白髪である。【表 2】が
示す2013（平成25）年度取引の作品は、アンフォルメル運動の提唱者であるミシェル・タピエ
の拠点であったスタッドラー画廊の旧蔵であったこともあり、その信頼性から取引額が跳ね上
がった。白髪における高額取引作品の上位 5点は、すべてパリのオークション会社の扱いである。
　吉原の作品は、2012年に香港で行われたオークション取引で5,655万円の取引額がつけられた
【図11】。「具体」の中で、取引額が5,000万円台以上を記録しているのは、白髪と吉原だけであ
る。また、吉原作品のオークション取引場がアジアであることに注目したい。近年、こうした
アジアの美術市場への参入は顕著に見られる。2014（平成26）年、オークション・ハウスのク
リスティーズが香港と北京に、初のアジアの拠点を設けたことは記憶に新しい。また、2012年
から2013年にかけて現代美術作品の購入総額を国別、地域別に比率化30）すると、上位からアメ
リカ33.72％、中国33.70％、イギリス21.10％、フランス2.79％、台湾0.95％（以下略）と続
き、中国と台湾が現代美術のコレクターが集うドイツなどの欧米各国を抜き出ていることに驚
く。これをさらに、都市別に組み直してみると、ニューヨーク、ロンドン、北京、香港、パリ、
上海、南京、台北、杭州、広東（以下略）となる。アジアは、まさに欧米を凌いで現代美術の
潮流を確立しようとしている。昨今、アジア各国は美術館の建設を促進中である。中国にいた
っては、向こう20年間の間に2000館もの美術館を建設すると言われている31）。現代美術史を牽引
する欧米に対し、無作為にその周縁に位置付けられがちであったアジアの参入は、美術市場の
拡大という経済効果だけではなく、アジアの近隣諸国同士の交流が進むことによって、世界美
術史に新たな多様性がもたらされることを意味するであろう。
　田中の作品は白髪、吉原と共に早期から高い評価を受けていた。とくに、2007（平成19）年
から評価は進み、2007年から2009（平成17）年にかけて、850万円から1,000万円の高額取引が
3件見られる。
　また、嶋本の「具体」以後の作品が示すオークションの状況から、取引場に注目したい。嶋
本における高額取引作品の上位 5点は、いずれも海外市場で売却され、その内、 4点がイタリ
アである。これは、嶋本が1993（平成 5）年に「具体」会員としてベネチア・ビエンナーレに
参加したこと、また、その10年後に同ビエンナーレにおいてパフォーマンスを初登場させるな
どのイタリアでの功績が示した結果である。加えて、2007年には、イタリアが「嶋本昭三アー
カイブ」を設立している点も見過ごせない事実である。
　そして、作家の死去により取引価格は大きく変動する場合もある。この例を示したのが、2011
（平成23）年に没した元永の取引額である。2012年の日本市場が示した評価額の下値は、100万
30） Thierry Ehrmann「CONTEMPORARY ART MARKET THE ARTPRICE ANNUAL REPORT 2013」
http://imgpublic.artprice.com/pdf/artprice-contemporary-2012-2013-fr.pdf（2014年11月18日）
31） 南條史生『疾走するアジア 現代アートの今を見る』美術年鑑社、2010年、102頁。
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円であり、実際の取引額が10倍にも迫る勢いであった。
　2013年、東京市場で取引された山崎の作品は、15号と小品でありながら、2010（平成22）年
のパリ市場に出品された80号の作品より約 2倍の取引額が付けられた【図12】。
　ミシェル・タピエが「具体」当時から一押しであった白髪や田中などの作家は、早期から高
額なオークション取引が行われていたが、近年において「具体」への評価が再考され、さらな
る「具体」市場の変動が生じていることがわかる。先の結果が示した通り「具体」市場の変動
が、国立新美術館「『具体』―ニッポンの前衛18年の軌跡」展やグッゲンハイム美術館「具体：
素晴らしい遊び場」展、それに伴う『ニューヨーク・タイムズ』の展評によるものだというこ
とは言うまでもなく、今後も「具体」作品は各国の美術市場において価格高騰の一途をたどる
であろう。
おわりに
　「具体」市場の価格高騰は、「具体」を再評価する上でも重要な指針である。「具体」は、結成
から 2年後の『美術手帖』に、「一体この若者たちにはどんな美学があるのだろうか。」「体力と
若さのスポーツ、オット失礼、芸術とはいうが…………」32）などと記され、正当な評価を受ける
ことなく、しばしば好奇な目で作品を取り上げられることがほとんどであった。吉原治良は、
当時の様子を次のように回顧している。
　当時、「具体」は誹謗と黙殺の真只中にあった。私がながい歳月、「具体」にはらってき
た執念のようなものは、これらの抵抗に対する歯がゆさにあったかもしれない。私は熟れ
つつある新鮮な果実をさし出して来たつもりであった。しかし、日本の批評家たちは誰か
が、一口味わったあとでないとなかなか食いつこうとはしない。ミシェル・タピエは実に
内外を通じて「具体」と真正面から取り組んだ最初の批評家であった33）。
　つまり、日本国内での「具体」の飛躍は、欧米の美術批評家、美術史家の目に掛からなけれ
ば難しいといえる。「具体」に限らず、日本美術は、欧米の評価から進んだ逆輸入的な価値の認
識がそのまま適用されることが多い。日本の浮世絵は、欧米の印象派の作家たちに大きな影響
を与えた。それに伴い、明治時代以降、欧米人による浮世絵評価、作品収集が進み、大量の作
品が国外に渡った34）。そのため、浮世絵研究は、現在では改善されつつあるが、体系的な研究に
遅れが生じ、一部のコレクターや研究者による浮世絵のみに特化した断続的な理解と評価が繰
32） 「精悍な若さの表現―具体美術展―」『美術手帖』第118号、美術出版社、1956年、104頁。
33） 吉原治良「具体美術の十年」『美術ジャーナル』第40号、色研、1963年。
34） 砂川幸雄『浮世絵師又兵衛はなぜ消されたか』草思社、1995年、37-56頁。
「具体美術協会」をめぐる評価 （中島） 61
り返されてきた。【表 2】が示すように、「具体」市場を牽引しているのは未だ欧米が中心であ
る。この背景には、先の事例と同様に、幾分かの危険性が含まれていることを熟知しておかな
ければならない。美術市場が以前からの「具体」の評価を覆す結果であっても、「具体」美術の
先駆性や国際性のみを捉えた評価による作品収集では、「具体」研究の発展的な進歩はないであ
ろう。近年、｢具体｣ の通説的な研究に隠された ｢具体｣ の理念を近代精神から探る試みもあ
る35）。この思索は、「具体」研究に新たな視座をもたらせるだけではなく、戦後美術の「新しさ
＝前衛的活動」という単純な見方に注意を促す。「具体」は、多人数の制作者集団であり、18年
間にも及ぶ長期の活動を育んだため、総体的な研究が必要である。
　「具体」を評価すること、それは、戦後の日本美術を再考することにもつながる。現在、アメ
リカのニューヨーク近代美術館やフランスのポンピドゥーセンター国立近代美術館など欧米の
美術館では、すでに「具体」作品がコレクションの一部となり、同時代の欧米作品と並べて展
示がされている。従って、今後、日本の戦後美術が世界でどのように評価されていくのか注視
しながら、これまで以上に私たち日本人が「具体」作品と欧米作品との「共時性」36）に意義を見
出し、「具体」研究に尽力すべきである。｢具体｣ 美術に見受けられた実験的な精神の結果は、
概念や形式において明らかに先行する欧米の作品群と一線を画している。当時のイデオロギー
を背景に、欧米の現代美術作品ばかりを重要視する偏見を払拭し、「具体」を含むアジア諸国の
作品を正当に評価すべきことを過去から学ぶ必要があろう。
35） 平井章一 ｢『具体』―近代精神の理想郷」『｢具体」―ニッポンの前衛18年の軌跡』国立新美術館、2012
年、10頁。
36） 前掲書、注21、606頁。
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【図 1】元永定正《液体・赤》1955年 【図 2】嶋本昭三《砲による絵画》1956年
【図 3】元永定正《作品》1962年 【図 4】嶋本昭三《作品》1960年
【図 5】吉原治良《黒字に赤い円》1965年 【図 6】『墨美』創刊号表紙
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【図 7】ピエール・アレンスキー《夜》不明
（『墨美』第26号掲載）
【図 8】白髪一雄《作品Ⅱ》1954年
【図 9】ロバート・ラウシェンバーグ
《無題》1972年
【図10】アンディ・ウォーホル《マリリン》1967年
【図11】吉原治良《無題》1966年 【図12】山崎つる子《作品》1962年
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〈図版出典〉
【図 1】 元永定正《液体・赤》1955年（『GUTAI』芦屋市立美術博物館、1993年より転載）。
【図 2】  嶋本昭三《砲による絵画》1956年（『｢具体｣ ―ニッポンの前衛18年の軌跡』国立新美術館、2012年より
転載）。
【図 3】  元永定正《作品》1962年、兵庫県立美術館所蔵（『兵庫県立美術館 所蔵作品選』兵庫県立美術館、2002
年より転載）。
【図 4】  嶋本昭三《作品》1960年、兵庫県立美術館所蔵（『兵庫県立美術館 所蔵作品選』兵庫県立美術館、2002
年より転載）。
【図 5】  吉原治良《黒字に赤い円》1965年、兵庫県立美術館所蔵（『兵庫県立美術館 所蔵作品選』兵庫県立美術
館、2002年より転載）。
【図 6】  『墨美』第 1号、墨美社、1951年。
【図 7】  ピエール・アレンスキー《夜》不明（『墨美』第26号、墨美社、1953年より掲載）。
【図 8】  白髪一雄《作品Ⅱ》1954年、個人蔵（『｢具体｣ ―ニッポンの前衛18年の軌跡』国立新美術館、2012年よ
り転載）。
【図 9】  ロバート・ラウシェンバーグ《無題》1972年、滋賀県立近代美術館所蔵（『滋賀県立近代美術館名品選 
版画』滋賀県立近代美術館、1997年より転載）。
【図10】  アンディ・ウォーホル《マリリン》1967年、滋賀県立近代美術館所蔵（『所蔵品目録 現代美術 2』滋賀
県立近代美術館、1997年より転載）。
【図11】  吉原治良《無題》1966年（『月刊美術』第39巻第 8月号、サン・アート、2013年より転載）。
【図12】  山崎つる子《作品》1962年（『月刊美術』第39巻第 8月号、サン・アート、2013年より転載）。
